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「円山応挙論」要約 
冷泉為人 
 
 円山応挙は、享保18年（1733）に丹波国桑田郡穴太村（現京都府亀岡市）の農家に生まれ、15歳
で上洛して玩具商尾張屋に奉公し、眼鏡絵などを描く技術を身につけた。画才のあった応挙は、17歳
の頃に狩野派の絵師石田幽汀に入門して本格的に絵を学び、また当時流行した眼鏡絵の制作に携わっ
たことにより、西欧の遠近法を習得したともいわれる。やがて応挙は、写生をもとにした絵画手法を
取り入れ、それまでの日本の絵画にはみられない独自の写生画様式を確立した。安永・天明期（1772
～1788）の京都画壇において中心的な存在として活躍し、寛政7年（1795）に63歳で没するまで精
力的に絵を描き続け、近代にまで系統が続く「円山派」の祖となった。 
 本論は、応挙の写生画の特質を究明した 16 編の論攷によって構成され、大きく 3 部に分かれる。
第１部は江戸時代の絵画史における円山応挙の位置づけを論じ、第 2 部は応挙の絵画表現を具体的に
検証しながら、応挙独自の写生画の確立について考察し、第 3 部は応挙の「写生」とは何かという根
本的な問題について論究した。 
第１部は「江戸時代絵画史における応挙」（p11～p113）と題し、江戸時代の文化を寛永文化、元
禄文化、安永天明文化、化政文化の４期に分けて、各期の文化的特色や同時期の代表的な絵師、絵画
作品を概観する。通常、江戸時代の文化史では、寛永文化、元禄文化、化政文化の 3 期に分けられる
ことが一般的であるが、本論ではこれに安永天明文化を加え、先行する元禄文化とも、後続の化政文
化とも異なる性格の芸術がこの時期に形成されたことを述べた。特に「安永天明期の京都画壇 -伝統
と革新」と題する章を設け、安永天明期には外国からの新しい「知」の集積があり、それを日本風に
受容する文化が発達し、京都画壇においても革新的な絵画制作がおこなわれたことを指摘した。伝統
的なアカデミーの狩野派が天賦の才能よりも学習を重ねて得たところの学画を重視したのに対して、
同時代の京都画壇にあっては、京都の文化人を集成した『平安人物志』に当時新進の革新的な画家が
列挙され、新たな動きが見られた。その代表的な画家として、池大雅・与謝蕪村・伊藤若冲・曽我蕭
白・円山応挙・松村呉春の６人が挙げられる。彼らが革新的な絵画制作をおこなった背景として、①
儒学の興隆、②黄檗文化の流行、③明・清絵画と中国絵画の画譜の影響、④清人画家の来朝、⑤本草
学・博物学の興隆、⑥蘭学の流行など、中国の清およびヨーロッパからの新しい「知」の影響があっ
た。安永天明という時期には、それらを受容して日本風にアレンジする文化が存在し、その土壌のな
かで応挙は革新的な写生画を描き、人気を博した。安永天明という時代が応挙を生んだのである。 
 第 2 部は「応挙の新しい写生の型」（p115～p303）と題し、雪松、雪景、鶴、雁、孔雀、人物な
どの表現を具体的に検証しながら、応挙独自の写生画の確立について論じた。応挙の写生画様式は、
明和2年（1765）に制作された東京国立博物館蔵の「雪松図」によって確立したといわれる。「雪松
図」は、縦長の画面に松の幹と枝の一部をズームアップして切り取ったような構図を示し、画面の外
へ広がる松の大きさを示すとともに、雪の降り積もる様子や質感を的確に表現した。この写生画様式
は、より洗練されて三井文庫蔵の国宝「雪松図屏風」を生むことになる。雪松図には、濃淡墨の「付
立技法」に「片ぼかし技法」をまじえ、背景は濃淡の微妙な調子の金泥を刷くなど、伝統的な描法に
よりながらも、新たな表現が見られる。 
  
 応挙独自の写生画様式が確立したとされる明和 2 年には、八雲本陣記念館所蔵の「双鶴図」も描か
れた。鶴は元来長寿の象徴として描かれてきたが、応挙の「双鶴図」では伝統的な鶴の形態表現を踏
襲しつつも、明快な色彩と精細な筆致によって現実感のある鶴に仕上げられた。ここにも応挙の写生
がうかがえる。応挙は写生画様式を確立させるために、「真物の臨写」つまりスケッチをおこなっ
た。応挙が残した「写生図巻」からはその様子がよくうかがえる。雁についても、その写生をもとに
夜に渡る習性のある雁を月光のなかに描き、雁を通して夜を表現しようとしたところに応挙の新しい
試みがある。明和8年（1771）に描かれた相国寺蔵の「牡丹孔雀図」は、応挙の写生画の確立を明示
する作品であり、応挙の孔雀画の典型を示す。精細な写生をもとに、金泥や群青、緑青などを効果的
に用いて孔雀をより華麗に表現した。そこには応挙の写生が実写ではなく、装飾的な要素も含んでい
ることがうかがえる。しかし、応挙は孔雀図を多く描いているものの、孔雀を実際に見たのか、スケ
ッチした様子は確認できない。孔雀の写生については、先行作品の比較など検討の余地を残す。ま
た、人物を表現する場合は、まず人の裸体を正確に描写し、その裸体にそって着衣を描くという方法
をとった。それは科学的な観察による合理主義的な描法であり、応挙は描写対象に対して「写生」と
いう態度を貫く姿勢がうかがえる。しかし、応挙が目指した写生は、あるがままの自然な姿を写実的
に忠実に写すのではなく、「凡画図ノ術タルヤ、物象ヲ写シ精神ヲ伝ウ」と応挙自身が述べるよう
に、森羅万象の精神を表現しようとしたのである。 
 また新出の「写生図貼交屏風」を考察の対象にして、各図の描かれた時期が明和7年（1770）から
安永元年（1772）の3年間に集中すること、そのなかには対象をいくつかの異なる角度から写生して
いることを指摘し、応挙が「物象ヲ写シ」「真物ヲ臨写」というところの「写生」が基本にあること
を示した。 
 第 3 部は、「応挙の写生論」（p305～p419）と題し、応挙の「写生」とは何かという根本的な問
題について考察した。先行研究において、応挙の「写生」は、西洋画の科学的視覚による「写実的」
「客観的」表現であるとくり返し述べられてきた。これに対して、応挙の写生を「速写の写生」「形
似の写生」「生写の写生」に分類して論じた。とりわけ「生写の写生」は、作品に情緒や雰囲気、気
分などの日本的表出があらわれたものであり、そこに応挙の独自性があることを指摘した。また、第
14 章では「円山四条派における装飾性 -円山応挙を中心として」と題して装飾性について触れ、応
挙の絵画は写実と装飾の調和にあることを述べた。終章において、応挙が確立した写生画は、①「伝
統」「古典」「不易」なものに、②「革新」「現代」「流行」のものを加え、これらにさらに③
「力」（経済力、知力）と、④「自由さ」「遊び」などが加味されて、そこにはじめて⑤「新しいも
のの創造」が可能であったと結論付けた。 
